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О КРКЛЕЧЕВУ ПРЕВОДУ ПУШКИНОВА
„МОЦАРТА И САЛИЈЕРИЈА“
|
Често се понавља и често се наглашава да је превођење у
стиху посао нарочите врсте, посао који захтева од преводиоца
и изузетну обдареност и изузетан напор. Говори се и о „понов
љеном надахнућу“ кад је реч о успелим преводима стихова и о
многобројним тешкоћама које је преводилац морао савлађивати
при преношењу туђих стихова у свој језик. То исто, желећи да
останемо у атмосфери Пушкинова „Моцарта и Салијерија“, мо
жемо рећи и друкчије: преводилац мора носити у себи две на
изглед супротне стихије — моцартовску и салијеријевску. Уоста
лом, да ли су те две стихије баш толико супротне да се узајамно
искључују? Зар није и сам Пушкин, који их је разграничио у
„Моцарту и Салијерију“, носио обе те стихије у себи? Ми знамо
да је Пушкину било познато „моцартовско“ надахнуће, да је имао
тренутака кад су му стихови „слободно текли“ из душе и када
је журио да их забележи како их не би заборавио. Али, с друге
стране, знамо и то колико је размишљао о својим уметничким
замислима и како је упорно тражио прави израз за оно што је
у почетку тек „нејасно разликовао кроз магични кристал“ —
његови рукописи нам најбоље сведоче о томе. И то је био упорни,
ешки, „салијеријевски“ рад, који је трајао све дотле док сам
песник, размишљајући о своме делу, не би потврдно одговорио
на питање: „Јеси ли задовољан њиме, строги уметниче?“ Кад је
све то тако — није ли онда правилно и код Моцарта и код Сали
јерија тражити одразе интимних Пушкинових мисли о уметности
и о стваралачком процесу, одразе његових размишљања о своме
властитом генију? Пушкин је знао да носи у себи обе стихије —
и моцартовску и салијеријевску; а ако су се оне у његовој малој
трагедији одвојиле — свака од њих је тиме само добила свој
пуни израз.
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Често се такође истиче и често се подвлачи да је уметнички
превод исто тако резултат уметничког стварања, поготово превод
у стиху. И зато — кад узмемо у руке један такав превод, нама
се одмах намећу два питања: да ли носи преводилац моцартовску
искру у себи и да ли је с успехом обавио салијеријевски посао?
Узимајући за предмет овог чланка Кpклечев превод „Моцарта и
Салијерија“,“) покушаћемо да одговоримо на та питања, али не
по спољашњем утиску, него на основу детаљније анализе. Већ
због саме природе предмета та ће анализа у првом реду обухва
тити специјалне проблеме стиха, јер су сви остали проблеми —
језички и стилски — мање више исти код сваког превода, па било
да је дело писано у прози или у стиху. И сасвим је природно
што ћемо ширу анализу стиха започети разматрањима о ритму.
Ако се песнички ритам схвати као организовани систем понав
љања ритмичких сигнала од којих се неки остварују увек и пот
пуно (метричке константе), а други само с мањом или већом
вероватноћом (ритмичке тенденције), испитивање песничког ритма
мора обухватити баш ове последње, јер баш оне, ритмичке тен
денције, чине специфичност сваког ритма. Кад је реч о стиху —
и руском и српскохрватском — у њему се као ритмички чиниоци
појављују акценти, границе између акценатских целина и моду
лације фразне мелодије. При томе се акценти и границе између
акц, целина појављују као примарни елементи ритма, јер се њихово
понављање (односно њихов изостанак) као ритмичког сигнала
*) Крклец је свој превод „Моцарта и Салијерија“ досад три пута штампао:
у „Књижевности“ (мај-јуни 1949), у зборнику „Избор из Пушкина“ (изд. Матице
хрватске, Загреб 1949) и у збирци: „Александар Пушкин. Књига поезије“ (Накладни
завод Хрватске. Мала библиотека, св. 58. Загреб 1949). У овом чланку цитирамо
Кpклечев превод према зборнику „Избор из Пушкина“.
„Моцарт и Салијери“ је и пре Крклеца више пута превођен на српско
хрватски језик. Колико нам је познато, досад постоји, сем Крклечева, шест српско
хрватских превода ове Пушкинове мале трагедије. То су следећи преводи: 1) Дра
гутина Илића (Бранково коло, 1895), 2) Евгенија Захарова (Летопис Матице српске,
1931), 3) М. М. Пешића (Српски књижевни гласник, 1937), 4) Ивана С. Шајковића
(у засебној књижици штампаној у Хелсинкију 1937), 5) Томислава Прпића (у
књизи: А. С. Пушкин. Изабрана дјела. Св. I, Загреб 1943), 6) Илићев превод у
редакцији Б. Ковачевића (у књизи: А. С. Пушкин. Одабрани стихови и проза.
Београд 1949. — Први Салијеријев монолог и следећа 22 стиха Б. Ковачевић је
наново превео, даље је задржао, углавном, Илићев текст). Сви ови преводи знатно
заостају иза Крклечева. Простор нам не допушта да се задржимо на анализи тих
превода, уосталом, та анализа не би ни била од великог интереса, јер бисмо се
највише морали задржати на ритмичким, језичким и стилским недостацима тих
превода.
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остварује већ у границама једног стиха. Модулације фразне мело
дије — каденце, антикаденце и полукаденце — појављују се као
секундарни елементи ритма, јер се њихово понављање остварује
између целих стихова. Наш је задатак, дакле, испитати како се
сви ти ритмички сигнали остварују у Пушкинову оригиналном
стиху и Крклечеву преводу, испитати у којој је мери Крклец
осетио живо пулсирање Пушкинова ритма и како га је пренео у
српскохрватски језик.
II
Пушкинов „Моцарт и Салијери“ писан је петостопним јамбом,
тј. стихом у коме акценти по правилу падају на парне слогове,
ПО СХeMИ .
S_y — J — U– S-7 — Q – (Q).
Ако, међутим, пажљивије загледамо текст, видећемо да врло мали
број стихова остварује ту схему, покушамо ли избројати стихове
са свих пет иктуса, видећемо да они не чине ни шестину од цело
купног броја стихова (свега 15,39/o). У већини стихова понеки
иктус је изостављен. При пажљивијем читању приметићемо да се
иктуси изостављају на одређеним местима, да има у стиху и слабих
стопа у којима парни слог доста често бива ненаглашен. Избро
јимо ли све акценте на свим слоговима, добићемо следећи однос
између акцентованих слогова (изражен у процентима):
Слогови: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 1
°/o акц.: — 80,3 — 70,3 — 82,5 — 55,— — 100
Иктуси: | Н III IV V
Из ових података види се да су први, трећи и пети иктус —
јачи, а други и четврти — слабији. На тај начин у Пушкинову
стиху имамо не само смењивање наглашених и ненаглашених сло
гова него још и алтернирање јаких и слабих иктуса. Према томе,
основу ритма чине не само стихови са свих пет иктуса (први тип),
као напр.:
1) Звучал орган в старинноћ церкви нашећ (15,39/o)
него још и следеће варијације:
2) Увилса и открвил-нам новњи тáини (17,59/o),
3) И встречним послан в сторону инуко (21,89/o),
4) Глубокuе, пленителњние таини (10,99/o).
Све ове варијације заједно сачињавају 65,59/о од свих стихова;
осталих 34,5°/o orпада на остале, мање више ређе, комбинације
Јужнословенски филолог ХIX 4
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(стихови с изостављеним првим или трећим иктусом, првим и трећим,
првим и четвртим итд.).
Оваква структура 5 ст. јамба није особина само Пушкинова
„Моцарта и Салијерија“; исту ту законитост наћи ћемо и у целом
Пушкинову 5 ст. јамбу и, мање више, у руском 5 ст. јамбу уопште.
Преводећи Пушкина, Крклец је узео метар оригинала —
јампски једанаестерац.“) Да ли је он осетио и ритмичку инерцију
Пушкинова стиха — алтернирање јаких и слабих иктуса?
У Крклечеву преводу акценти су овако распоређени на поје
ДИНИМ СЛОГОВИМа:
Слогови: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 1{}
9/о акц.: 1,7 95,2 — 57,8 — 79,6 16,1. 40,4 0,9 97,—
Иктуси: | || III IV V
За разлику од руског стиха — код Крклеца акценти падају
каткад и на непарне слогове (понајвише на седми), тј. бивају по
мерени на слабо време стиха, што је, уосталом, особина српско
хрватског јамба уопште. Али у погледу иктуса видимо исту зако
нитост као и у Пушкинову стиху: јаки су први, трећи и пети, а
слаби — други и четврти, штавише, ово алтернирање јаких и
слабих иктуса у Крклечеву стиху у поређењу с Пушкиновим чак
је и појачано (в. дијаграм I).
Она четири основна типа стихова који код Пушкина чине
основу ритмичке инерције налазимо и код Крклеца:
1) Што-тако љубљах чему вјеру жарку (13,—9/o),
2) Већ —безумника њиме китиш пустог (20,49/o),
4) Напустих рано забаве и игре (22,29/0),
4) Изгарајући, нестају у диму (17,-9/o).
Као што видимо, проценти употребе ових варијација код
Крклеца показују велику сличност с Пушкиновим стихом. Код
*) У руском оригиналу су помешани 5 ст. јамби с мушким и женским
завршецима, и то око 579/о стихова има женске завршетке, а око 439/о мушке. За
руску уметничку поезију је комбиновање мушких и женских завршетака типично
и наслања се на природни однос у ритмичком речнику руског језика: у руском
језику око 409/о од свих акц, целина има акценат на последњем слогу, а око 379/o
на претпоследњем. У српскохрватском језику, међутим, 49% акц, целина има
женске завршетке, а мушке само око 109/o (од чега 79/о чине једносложне акц.
целине). Сем тога ни у српској ни у хрватској поезији није се много ни практи
ковало комбиновање стихова с разним завршецима, сем у песмама подељеним на
строфе. Зато сматрамо да Крклец није ништа погрешио што је употребио само
јампски једанаестерац: женски завршеци су такорећи природни завршеци српско
хрватског стиха.
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обојице је најчешћа варијација с изостављеним четвртим иктусом;
зато су и код једног и код другог претпоследњи иктус најсла
бији. Једино је знатнија разлика у употреби четврте варијације
(код Пушкина 10,99/о, код Крклеца 179/o). У поређењу с Пушкином
Крклец као да нарочито фаворизира стихове типа: -
Изгарајући, нестају у диму...
Човек стиче утисак као да се Крклецу особито свиђа симетрич
ност таквих стихова; споредно је питање да ли их он фаворизира
дајаграм Ј
čLžož ž 2 35 4. 5 6 7 & 9 34
Распоред акцената код Крклеца и Пушкина: 1) пуна линија — Крклечев превод
„Моцарта и Салијерија“, 2) испрекидана линија — Пушкинов оригинал.
свесно или пак несвесно, просто подлежући сугестивности музике
Пушкинова стиха.
Ове четири основне варијације стихова, све заједно, износе
код Крклеца 72,69/6. Тај проценат је близак Пушкинову (65,59/o).
То значи да се у погледу најчешћих типова стихова који чине
основу ритмичке инерције Крклечев и Пушкинов стих скоро
потпуно подударају. -
Преосталих 27,49/о стихова код Крклеца отпада на ређе ком
бинације, од ових опет нешто мање од половине (11,39/о од цело
4%
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купног броја стихова) чине стихови с наглашеним другим, четвртим,
седмим и десетим слогом, напр.:
Дубоке тајне и заноса пуне . . .
Стихова овог типа у руској поезији неће се наћи, њих је Крклец
наследио од старијих хрватских и српских песника и из своје
властите раније песничке праксе. Ми смо имали прилике да ука
жемо на то да српскохрватски јампски једанаестерац допушта
померање трећег иктуса са шестог на седми слог и да такви сти
хови с помереним иктусом лепо звуче у општем јампском кон
тексту,“) као напр. код Ракића:
Помени ме у молитвама, мила,
И ја ћу знати у часове таме,
Кад опет груне нечастива сила,
Да добра душа твоја пази на ме.
Или код самог Крклеца у његовој лирици:
О благо теби који као рјека
протичеш тихо кроз поља далека.
Вијугаш вјешто кроз „кланце, кроз горе,
док стигнеш циљу, док те прими море...
Ако ближе погледамо ту српскохрватску варијанту јампског
стиха (с трећим иктусом помереним на седми слог), видимо да
је она најближа руским стиховима који су релативно најчешћи у
јампском контексту, стиховима у којима је претпоследњи иктус
изостављен, дакле ритмичкој варијацији 5 ст. јамба:
И встрéчним послан в стброну инуко...
или српскохрватској:
Напустих рано забаве и игре...
Другим речима, стих типа:
Дубоке тајне и заноса пуне...
осећа се просто као једна варијантна оног првог (Напустих рано
забаве и игре). Отуда стихови с помереним трећим иктусом не
отскачу од „пушкинске“ или „руске“ инерције ритма у њеном
српскохрватском руху.
Преосталих 16,1% у Крклечеву јампском једанаестерцу
отпада на још ређе типове јампских стихова (напр. с изостављеним
*) Исп. наш чланак: О тонској метрици проф. Кошутића, ЈФ XVIII стp.
187—188.
О Кpклечеву преводу Пушкинова „Моцарта и Салијерија“ 53
првим, трећим или петим иктусом, с првим иктусом помереним
на први слог итд.). За неке од њих наћи ће се паралела и у
руској поезији. Међутим, како су ти стихови доста ретки, они
не утичу на општу ритмичку инерцију стиха — алтернирање
јаких и слабих иктуса остварује се и поред њих, они само уносе
у стих моменат превареног очекивања.
III
Могао би неко помислити да оваква подударност ритмичке
инерције код Пушкина и Крклеца проистиче из тога што је алтер
нирање јаких и слабих иктуса уопште својствено јампском стиху,
или бар 5 ст. јамбу. Међутим — није тако. Давно је већ доказано
да напр. немачки и енглески 5 ст. јамб, као и италијански ендека
силаб, имају сасвим друкчије инерције. Па и Крклечев оригинални
једанаестерац у његовој лирици од 1926 до 1947. показује сасвим
друкчију слику, као што се види из приложене табеле:
| |




1. | Лирика 1926—29 46,— 49,6 | 0,6 936, - 74,4 16,4 | 48,— 12 97,6
2. Тамница времена (1940–43) | 48,- 48,- 0,5 94,1. 0,2. 74,8 | 10,5, 57,7 |23 92,5
| Дарови за безимену - - | }
3. (1941—42) 40,3 | 55,8 | 0,292,3 70,—| 14,3, 56,2 из 93,3
4. || Записи о зори (1945—47) 31,9 | 66,6 | — | 92,9| — | 72,7 | 14,9) 54,4 | 0,8. 93,2
| }
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За разлику од Крклечева ритма у преводу „Моцарта и Сали
јерија“ — овде су јаки други, трећи и пети иктус, док су први
и четврти — слаби. Први иктус с другог слога бива често померен
на први слог. На тај начин проценат акцената на другом слогу
креће се од 48,— до 66,6%, док је у „Моцарту и Салијерију“
износио свих 95,6%. Обрнуто, у Крклечевој лирици нарочито је
јак други иктус (на четвртом слогу); преко 90% стихова имају
тај слог наглашен. Тај иктус је скоро исто толико јак као и пети
(на десетом слогу), па чак може бити и нешто јачи од овог
(напр. у „Тамници времена“).
Такву ритмичку инерцију, инерцију у којој су јаки други и
пети иктус, можемо осетити ако пажљиво прочитамо и мањи
број стихова. Узмимо напр. песму „Сужањство“:
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То није живот! Вјечно иза плота
Жеђати жар ко барем кап живота.
Без звјезда би ти, без сунца, без сјаја,
суморан су жањ усред-завичаја.
Гасити стра с ти, жудње, жеље живе,
кроз ноћи мртве и кроз дневе си ве.
Бити ко мрав на изгубљеној стази
по којој тешка, туђа нога гази.
И знати да-је-само свијест ч и с та
ко оштар нож, што осветнички блиста.
Од десет стихова — у девет на пети и десети слог пада
акценат. Штавише, у већини примера у првом полустиху на пети
слог пада и реченични акценат. Тиме је јачина другог иктуса још
више подвучена. У „Моцарту и Салијерију“, међутим, појавиће се
сасвим обрнута тенденција: четврти слог ће бити растерећен (на
њега ће пасти свега 57,89/o). Узмимо само почетак првог моно
лога Салијеријева (из прве сцене):
Сви кажу: нема истине на земљи.“)
Ал' нема-је ни горе. То је за ме
Разумљиво и јасно као-скала.
Ја с љубављу за умјетност се родих,
Малишан бјех кад нада–мном је брујо
Звук оргуља у старој цркви нашој.
Са заносом-их слушах — слатке сузе
И нехотице текле-ми низ-лице.
Од осам стихова — шест имају изостављен други иктус, од
осам стихова — три претстављају ону варијацију јампског стиха
у којој су изостављени други и четврти иктус. У Крклечевој
лирици та варијација се среће сасвим ретко (у „Тамници времена“
свега 0,99/о од целокупног броја стихова). У „Моцарту и Сали
јерију“ њена употреба ће порасти на читавих 179/о и премашиће
чак проценат употребе те варијације код Пушкина. Ето зато смо
рекли да Крклец у своме преводу нарочито фаворизира стихове
ТОГА ТИПа.
Дакле, очигледно је да код Крклеца имамо две разне ритмичке
инерције јампског једанаестерца: једну у његовој лирици, која у
њој доминира више од две деценије, и другу — која се јавља у
преводу Пушкинова „Моцарта и Салијерија“ (в. дијаграм II). Ни
прву ни другу инерцију није Крклец први увео у српскохрватски
*) Овај стих је Крклец нетачно превео, в. о томе у VII одељку.
О Кpклечеву преводу Пушкинова „Моцарта и Салијерија“ 55
стих. Ова прва инерција, у којој најјачи иктуси падају на крај
првог и другог полустиха (други и пети иктус), типична је инерција
српскохрватског јампског једанаестерца уопште. У српској поезији
налазимо такву инерцију већ код Војислава Илића, а затим код
Шантића, Дучића, Ракића и др. У хрватској поезији наћи ћемо је,
углавном, код Назора и песника после њега: Беговића, Тина Уje
вића, Добрише Цесарића и др. То је, дакле, типична инерција
јампског једанаестерца и у српској и у хрватској поезији од краја
ХIX века до наших дана. Крклец ју је, дакле, наследио од ста
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Распоред акцената у Крклечеву једанаестерцу: 1) пуна линија — Крклечев превод
„Моцарта и Салијерија“; 2) испрекидана линија — Крклечева лирика 1926—29.
Кpклечева једанаестерца био пресудан утицај Владимира Назора,
кога Крклец, уосталом, иначе истиче у предговору својим „Сабра
ним делима“ (1932) као свога учитеља. Како се развила та инерција,
коју можемо назвати типично српскохрватском, изнећемо у по
себној студији. Тек колико да не бисмо све ово што смо рекли
о српскохрватском јампском једанаестерцу оставили без икакве
аргументације, упоредићемо једанаестерац из Назорових „Хрват
56 _ K. Тарановски__
ских градова“ (до 1918) с Крклечевим једанаестерцем из циклуса
објављених од 1926 до 1929 „Излет у небо“ и „Сан под брезом“
(в. дијаграм III).
Слогови : 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Назор: 48,8 50,8 — 96,4 — 74,2 19,— 44,4 19,8 69,4
Крклец: 46,- 49,6 0,4. 93,6 — 74,4 16,4. 48,— 1,2 97,6
Као што се види из ових цифара, подударност је скоро потпуна.
Једина разлика постоји у клаузули стиха: Назор доста често
помера последњи иктус на девети слог (19,8°/o oд целокупног
47o7ozČдалу III
- | \
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Распоред акцената код Назора и Крклеца: 1) пуна линија — Крклечева лирика
1926—29, 2) испрекидана линија — Назорови „Хрватски градови“ (до 1918).
броја стихова), због чега је ослабљен проценат акцената на десе
том. Крклец, међутим, такво померање избегава: у целом његову
једанаестерцу, од првих његових песама па све до данас, проце
нат акцената на деветом слогу ретко кад прелази 2°/o.
Ова друга инерција јампског једанаестерца, коју налазимо
у Крклечеву преводу „Моцарта и Салијерија“, а коју бисмо —
за невољу — могли назвати руском, такође ће се наћи пре Крклеца,
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поглавито у хрватској поезији, и то код старијих песника, почевши
од седамдесетих година XIX века, а поименце код Ивана Трнског,
Ђуре Арнолда, Аугуста Харамбашића, Иса Великановића и др.,
а у ХХ веку — код Драгутина Домјанића. Како је дошло у
хрватској поезији до те инерције с ослабљеним другим и четвртим
иктусом — и о томе ћемо говорити у посебној студији о српско
хрватском једанаестерцу, Овде ћемо рећи само то: да нема разлога
да се она увек и код сваког песника објашњава искључиво руским
утицајем. Међутим, код Иса Великановића руски утицај је пот
пуно очигледан — двочлану инерцију ритма с јако ослабљеним
другим и четвртим иктусом налазимо код њега у преводу „Бо
pиса Годунова“; такође доста је вероватан руски утицај и код
Трнског, а сигуран је код Домјанића (овај последњи чак и уплиће
руске 5 ст. јамбе у свој оригинални текст).“) Што се тиче Крклеца,
кад је реч о његову једанаестерцу у преводу „Моцарта и Сали
јерија“, он се, свакако, није наслањао на традицију Трнски
Домјанић, он је своју двочлану инерцију са слабим другим и
четвртим иктусом очигледно црпао из Пушкинова стиха. Како је
он до ње дошао, шта је морао изменити у своме ранијем ритму —
видећемо најбоље из поређења његова једанаестерца, рецимо, из
лирике 1945—1947 („Записи о зори“) и „Моцарта и Салијерија“
(в. дијаграм IV):
Слогови: 1 2 3 4 5 | 6 7 8 9 10
Записи о зори: 31,9 66,6 — 92,9 — | 72,7 14,9 54,4 0,8 93,2
Моцарт и Салијери: 1,7 95,2 — 57,8 — || 79,6 16,1. 40,4 0,9 97,-
Иктуси: | II III IV V
Ако упоредимо ова два ритма, видимо да је први полустих
претрпео знатније промене од другог. У другом полустиху однос
између појединих слогова остао је исти, само се проценат акце
ната повећао на шестом слогу, а смањио на осмом (тј. нешто се
појачао трећи иктус и нешто ослабио четврти). Први се полустих,
међутим, радикално изменио. Стих је добио изразити јампски
почетак. С ранијом праксом да први иктус пада час на први, час
*) Ове две инерције не исцрпљују све ритмичке могућности које су се
јављале у српскохрватском јампском једанаестерцу. Поред ове две поменуте рит
мичке инерције била је, опет поглавито у хрватској поезији, на помолу и трећа,
коју бисмо, такође за невољу, могли назвати „немачком“, али је она била још
мање заступљена него „руска“. Победила је, углавном, она коју смо назвали
„српскохрватском“.
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на други слог — у „Моцарту и Салијерију“ Крклец је прекинуо.
Свега је остало четири стиха с акцентом на првом (1,1"/o); то су
следећи стихови:
1) Што тако љубљах, чему вјеру жарку
Жртвовах. Зар не кренух одмах за њим...
2) ... Получих ипак висок ступањ. Слава
дсмјехну-ми-се: у срцима људи...
3) Да! Веamarchais је твој пријатељ давни...“)
4) О, кад_би —тако хармоније снагу
Сви осјећали! . . .
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Распоред акцената у Крклечеву једанаестерцу: 1) пуна линија — превод Пушки
нова „Моцарта и Салијерија“, 2) испрекидана линија — „Записи о зори“ (1945 — 47).
*) У овом примеру можемо говорити о ритмичком иктусу на првом слогу
ако се презиме Веаumarchais изговори на француски начин с акцентом на послед
њем слогу. Изговоримо ли га с акцентом на првом, иктус ће онда пасти на
други слог стиха, а на првом ће бити обичан, неметрички, „вансхемни“ акценат,
као напр. у следећем стиху:
Не, није смјешно кад мазало неко
Изнакази Мадону Рафаела...
Те „вансхемне“ аКЦеЊТе једносложних речи у непарним слоговима, којих ИМа
и у руском стиху, ми нисмо бројали, јер они не остварују иктус. Уосталом, и
њихов проценат је врло мали. В. о томе питању наш чланак: О једносложним
српском стиху, Наш језик 1950 књ. II св. 1-2.
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Што се тиче два прва примера — ми смо их прочитали с
књижевним акцентом; сам Крклец их, међутим, друкчије акцен
тује (жртвовах, осмијехну). За трећи и четврти — Крклец је
могао наћи аналогију и у руском 5 ст. јамбу. У њему се срећу
једносложне акцентоване речи у непарним слоговима (слабом вре
мену) чак и кад је иктус на идућем парном слогу изостављен.
Напр. у „Борисy Годунову“:
Цари, занемог, царо умирает... Боже...
или у самом „Моцарту и Салијерију“:
Да! Бомарше ведњ-бал тебе прићтелњ...
У сваком случају, ова четири стиха, без обзира на то како
их читамо, не утичу на општу инерцију ритма у Крклечеву
преводу.
Тиме што је прекинуо са стиховима у којима акценат може
да падне на први слог, Крклец је у „Моцарту и Салијерију“ ста
билизовао иктус на другом слогу (у 95,29/о од целокупног броја
стихова). Почетак стиха, као и у руском, постао је изразито јампски.
Појачавајући први иктус, Крклец је знатно ослабио други
(на 57,89/o) градећи стихове типа:
Већ безумнпка њиме китиш пустог ...
или :
Изгарајући, нестају у диму...
по угледу на сличне стихове у руском оригиналу. На тај начин
потпуно је изменио структуру свога ранијег једанаестерца и постигао
алтернирање јаких и слабих иктуса које је нашао у оригиналу.
Посебно је питање да ли је Крклец свесно отступио од свога ори
гиналног ритма и свесно подражавао Пушкинов или је несвесно,
само слухом, попримио ритмичку инерцију оригинала. То питање
у овај мах није ни важно. Јасно је једно: Крклец је градио своје
јамбе у „Моцарту и Салијерију“ под утицајем живог пулсирања
Пушкинова ритма, а не на основу мртвих правила школских
метрика. Да се држао њих, он не би допустио ни померање
трећег иктуса са шестог на седми слог, о коме смо већ говорили
и које је у његову преводу „Моцарта и Салијерија“ доста често;
не би, можда, написао ни два следећа стиха (с наглашеним де
ветим слогом):
1) Сав понизан, ко онај што за лута
На криву када упуте га страну. . ,
2) Мој друже стари, за искрену везу
Што спаја до два сина хармон и је...
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јер у руском јамбу такви стихови нису допуштени. За такве сти
хове Крклец има пуно оправдање и у српској и у хрватској пое
зији. Код свих наших песника наћи ће се у јампском једанаестерцу
стихова с акцентом на деветом слогу (у Назоровим „Хрватским
градовима“ скоро петина) под условом да је тај акценат кратак,
и то — обично — краткоузлазни, поготово још ако после њега
стоји дужина као у првом Крклечеву примеру (у речи залута).
IV
Док се у погледу распореда акцената стих Пушкинова ори
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Распоред граница између акц, целина код Пушкина и Крклеца:
1) пуна линија — Крклечев превод „Моцарта и Салијерија“,
2) испрекидана линија — Пушкинов оригинал.
линијама слажу, у погледу фразирања, тј. распореда граница
између акц, целина унутар стиха — они се знатно разликују (в.
дијаграм V). Пушкинов стих показује следећи распоред граница
између акц, целина (испред слогова):
Слогови: 2 3 4 5 6 7 8 9 1 U
“/о граница — 30,1 32,8 53,7 27,1 32,8 37,6 46,3 27,9
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Пада у очи да се у руском стиху границе између акц, целина
групишу у суседство слабих иктуса (на четвртом и осмом слогу),
тј. понајчешће падају после и испред њих, суседство јаких иктуса
(на трећем, шестом и десетом) границе између акц, целина очи
гледно избегавају. То је, уосталом, тенденција коју налазимо мање
више у свим руским двосложним ритмовима. Како је до ње дошло
— о томе ћемо говорити на другом месту.
Пада у очи и то да је најјача граница испред петог слога;
то је заостатак од 5 ст. јамба са сталном дијарезом на томе
месту, наслеђеном из француског декасилаба.
Према томе, крајња је тенденција руског 5 ст. јамба да се
стих распадне на три акц, целине (4 + 4+3 или 4+3 +4), напр.:
Откупори шампанского бутњалку...
или :
Убићцео созд телњ Ватикана. . .
Из приложеног дијаграма види се и то да су у руском јамбу
по правилу дијарезе чешће од цезура“: границе испред непарних
слогова (штампане курзивом) увек су јаче од претходне границе
испред парног (наиме: граница испред трећег јача је од границе
испред другог, граница испред петог јача је од оне испред четвртог
итд.; само последња граница — испред десетог — не иде у рачун).
Према томе: руски 5 ст. јамб више подвлачи јампско фразирање
него што га разбија. То видимо и из овог рачуна: од свих уну
трашњих граница између акц, целина — 55,59/о отпада на дија
резе, а 43,5"/o на цезуре. То се лако може објаснити структуром
ритмичког речника руског језика. У руском језику — у прозној
употреби — релативно највише има двoсложних акц, целина
(32—33°/o oд целокупног броја свих могућних акц, целина). За
јамб оне ће бити од пресудног значаја, јер у њему — према
општој тенденцији — на два слога треба да падне један акценат.
Отуда, у 5 ст. јамбу, напр., проценат двосложних акц, целина
повећаће се на око 37°/o.“) У руском језику, међутим, имамо два
типа двoсложних акц. целина — с акцентом на првом и с акцентом
на другом слогу. Проценат првих (тип слово) у прози износи око
15°/o, a проценат других (тип слова) — око 179/о. Први тип упо
требљен у јамбу обема границама разбиће јампско фразирање;
“) Дијарезама називамо границе између акц, целина које се подударају
с крајем „стопе“, а цезурама — границе које падају унутар „стопе“.
“) У вези с тим смањиће се средња дужина речи: у прози она износи 2,88
слога, а у Пушкинову 5 ст. јамбу 2,64.
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јампски стих ће зато нешто смањити употребу акц, целина тога
типа (у Пушкинову јамбу њихов проценат износи око 139/o).
Напротив повећаће се проценат акц, целина типа слова (код Пу
шкина на око 249/o). Према томе, двосложне речи употребљене
у јамбу чешће су омеђене дијарезама неголи цезурама. Кад се
узме у обзир и то да ће све једносложне и трoсложне акц.
целине употребљене у јамбу једном границом подвући, а једном
разбити јампско фразирање — постаје јасно да ће у руском
јамбу проценат дијареза бити нешто већи од процента цезура,
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Распоред граница између акц. целина у Крклечеву једанаестерцу:
1) пуна линија — Крклечев превод „Моцарта и Салијерија“,
2) испрекидана линија — лирика 1926—29.
другим речима — фразирање ће добити узлазно-низлазни ка
рактер. Руски јамб, дакле, наслања се на ритмички речник
руског језика, не деформише га, већ га само у извесном правцу
„стилизује“.
Кpклечев јамб, и у његовој лирици и у преводу Пушкинова
„Моцарта и Салијерија“, даје сасвим друкчију слику распореда
граница између акц, целина (в. дијаграм VI):
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Слогови: 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Лирика 1926—29: — 19,2 72,8 6,4. 90,8 2,4 44,4 21,2 70,-
Моцарт и Салијери: 0,9 3,- 54,3 19,6 77,4 5,2 40,9 28,3 59,1
Овде пада у очи да је најчешћа граница испред шестог слога;
она је нарочито честа у Крклечевој лирици 1923—29 (имају је
преко 90% стихова). Та граница је и иначе типична за српско
хрватски јампски једанаестерац и код појединих песника и у по
јединим песмама њиховим она може да се претвори у сталну
цезуру. Откуда је дошло да се баш та граница стабилизује као
најчешћа — говорићемо другом приликом.“) Тек — уколико је
она чешћа, утолико се стих лакше распада на два скоро симе
трична полустиха (5+6), нарочито ако се у већини стихова и
делови фразне мелодије поклапају с тим ритмичким сегментима.“)
У преводу „Моцарта и Салијерија“ проценат употребе ове цезуре
смањен је на 77,49/о — у томе се огледа очигледна тенденција
да се стих задржи као целина која се не распада на два полу
стиха. Засад то само напомињемо, а вратићемо се на то питање
још доцније.
Што се тиче осталих граница у Крклечеву јамбу, оне по
правилу падају испред иктуса, дакле, насупрот руском стиху,
оне разбијају јампско фразирање. Стих је, према томе, испресецан
цезурама. Оне у лирици 1926—29 чине 859/о од свих унутрашњих
граница између акц, целина, док свега 159/о отпада на дијарезе.
Исто је и у преводу „Моцарта и Салијерија“: у њему 80,69/о дају
*) Исп. о томе и код проф. Кошутића: О тонској метрици у новој српској
поезији, стр. 74–76.
“) Тако напр. у познатој Рајићевој песми „На дан њеног венчања“ полу
стихови су у првих седам строфа потпуно осамостаљени, цезура испред шестог
у њима је константна, сваки полустих је посебна модулација фразне мелодије:
И срушише се | лепи снови моји,
Јер главу твоју I венац сад покрива,
Крај тебе други | пред олтаром стоји — |
Проста ти била | моја љубав жива! ||
Тако исто и код Крклеца у „Тамници времена“ цезура испред шестог постаје
доминанта, при чему се врло често, као и код Рајића, она поклапа с преломима
фразне мелодије, као напр. у песми „Пир“:
Не знају брезе, | жарки сунцокрети,
Ни бор на врху, I да им муња прjeти. |
Облаци лете | изнад њива, кућа,
а срце стрепи, | кидају се плућа. || итд.
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цезуре, а 19,49/о — дијарезе. И један и други стих има, дакле,
изразито низлазни карактер. Ово није особина само Крклечева
стиха, овакво фразирање типично је за српскохрватски јампски
једанаестерац уопште и условљено је ритмичким речником срп
скохрватског језика. И у српскохрватском језику имамо доста
велики проценат двосложних акц, целина (око 30°/o oд свих
могућних акц. целина). Из истог разлога као и у руском, у срп
скохрватском стиху њихов ће се проценат још повећати (код
Крклеца у преводу „Моцарта и Салијерија“ на око 429/o).“ За
разлику од руског језика — двосложних акц. целина с акцентом
на другом слогу (типа а гле) има врло мало, у прози њихов про
ценат износи око 29/о. Осталих 289/о отпада, дакле, на двoсложне
акц, целине с акцентом на првом слогу. У поређењу са свим
осталим акц, целинама оне чине релативну већину свих типова
акц, целина; то је, дакле, најчешћа акц, целина у српскохрватском
језику. Употребљена у јамбу тако да њен акцентовани слог оствари
иктус, она обема својим границама мора разбити јампско фрази
рање тј. дати стиху низлазни карактер. Узлазни карактер могле
би дати српскохрватском јамбу само акц, целине типа а гле.
Међутим, кад би песници исувише фаворизирали такве акц.
целине (напр. кад би се њихов проценат попео у стиху на 20—30°/o),
то би се осетило као немотивисано насиље над језиком. Градећи
јамбе, српски и хрватски песници не прибегавају томе насиљу,
него се, напротив, наслањају на природну структуру српскохрват
ског ритмичког речника; зато и у српскохрватском јамбу каогод
и у трохеју — велики део иктуса остварују двосложне акц, целине
с акцентом на првом слогу (њихов проценат у Крклечеву пре
воду „Моцарта и Салијерија“ износи око 409/о, а проценат акц.
целина типа агле остао је исти као у прози).
Као што смо видели, Крклечев оригинални стих (напр. у
лирици 1926—29) и његов стих у преводу „Моцарта и Салијерија“
битно се разликују у погледу распореда акцената; међутим, у
погледу фразирања они, углавном, пружају исту слику. Па ипак,
ако подробније анализирамо оба дијаграма граница између акц.
целина, видећемо да је Крклечев стих у преводу „Моцарта и Сали
јерија“ доживео известан утицај Пушкинова стиха. Прво — појачан
је општи проценат дијареза (на скоро 20% од свих граница),
*) И у српскохрватском стиху скраћује се просечна дужина речи; тако у
прози она износи 2,83 слога, у трохејском (јуначком) десетерцу 2,74, а у јампском
једанаестерцу („Моцарт и Салијери“) — 2,68.
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затим — проценат сваке цезуре мањи је у Крклечеву преводу
„Моцарта и Салијерија“ него у његовој лирици (исп. на стр. 63
бројке штампане курзивом), нарочито је појачан проценат дијареза
испред петог слога (6,49/о — у лирици, 19,49/о — у „Моцарту и
Салијерију“), чиме се фаворизирају почеци типа ОХОС) | ... или
ОХО || Х| ...“) који су тако чести код Пушкина; такође је нешто
појачан проценат дијареза пред деветим, тј. у преводу „Моцарта
Салијерија“ стих се чешће завршава тросложном речју типа О ХО
неголи у Крклечевој лирици. Све је то, ипак, минимално моди
фицирање фразирања својственог српскохрватском јампском једа
наестерцу.
Поређење ових двају јампских једанаестераца код Крклеца
претставља знатан интерес и са чисто теориског гледишта. Опе
ришући с материјалом који му је пружао природни речник српско
хрватског језика, Крклец је успео да да распоред акцената својствен
руском стиху, а задржао, углавном, фразирање својствено српско
хрватском. То је најбоља потврда тези да песник може лако
мењати распоред акцената у стиху дајући му овакву или онакву
инерцију ритма, али да фразирање остаје мање више изван његове
свесне регулације, јер је условљено самом структуром ритмичког
речника оног језика којим песник пева.
V
У погледу фразне мелодије, чије модулације, као што знамо,
претстављају секундарне елементе ритма, Пушкинов стих у „Мо
царту и Салијерију“ претставља изразити драмски стих. Насупрот
лирској песми, нарочито оној коју Руси зову „песни“, а Немци
Gesang, у којој се делови фразне мелодије обично поклапају с
границама стихова (а често и полустихова), тако да се поједине
модулације њене — каденце, полукаденце и антикаденце — појав
љују На ИЗВеCНИМ одређеним МеCТИМа Ка0 ДОМИНАНТе Па Чак И Ка0.
константе, што даје лирској песми мелодичност (руски би се то
рекло „напевностњ“),— у драмском стиху огледа се сасвим супротна
тежња: фразна мелодија се слободно прелива из стиха у стих
праћена многобројним опкорачењима стиха („enjambement“), при
чему завршеци фразне мелодије — каденце — често падају унутар
стиха после било кога слога, на тај начин стих постаје испре
сецан јаким унутрашњим границама између акц, целина и добија
изразито говорну интонацију:
*) Знаком Х обележавамо сваки наглашени, а знаком О сваки ненаглашени
слог без обзира на тип акцента и дужину.
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Узмимо један пример (из првог Салијеријева монолога):
Отверг и рано празднње забављI; ||
Науки, чуждње музике, | бњли
Постњлњи мне; || упрамо и надменно
От них отрекси а и предалси
Одноћ музике. || Труден первић шаг
И скучен первљи путљ. || Преодолел
Ж ранние невзгодњI. || Ремесло
Поставил и подножием искусству; ||
Ж сделалси ремесленник: || перстам
Придал послушнуо, сухукобеглостњ
И верностњ уху. || Звуки умертвив,
Музику и разљал, как труп. || Поверил
У алгеброћ гармонико. || Тогда
Уже дерзнул, в науках искушеннић,
Предатњси неге творческоћ мечтњ. ||
}{ стал творитњ, но В тишине, но в таћне,
Не смеа помљишлитљ еше о славе. |
Као што видимо, овај одломак је састављен такорећи из
самих кратких фраза које почињу у средини једног стиха и завр
шавају се у средини идућег, и то после било кога слога (четвртог,
петог, шестог, седмог или осмог), свега су се у четири стиха
каденце поклопиле с крајем стиха. Од мелодичних понављања
истих модулација на одређеним местима у стиху нема ни трага;
ово није више певање, него приповедање. Све је то врло добро
осетио Крклец и такорећи копирао интонациону структуру Пу
шкинова стиха“:
Напустих рано забаве и игре; ||
И сваки наук глазби туђ || — за мене
Бје одвратан, | тврдоглаво и гордо
Одбацих га и свом се душом предах
Тек глазби. || Тежак бјеше први корак
И досадан мој пут. || Но ја савладах
Све прве сметње и незгоде. || Занат
Ко темељ схватих праве умјетности; ||
Занатлијом сам постао: 1 послушност
И хитрoст дадох прстима, лакоћу;
Сигурност уху. || И убивши звуке,
Ко леш распарах глазбу, | с увјерењем
Да алгебра је прави склад.“) || И тада
Већ дрзнух се, савладав наук тешки,
1) Како је Крклечева интерпункција недоследна, морали смо је на неколико
МеCTa ИЗМЕНИТИ.
*) Ову реченицу је Крклец нетачно превео, јер није разумео оригинал,
на њу ћемо се још вратити (у VII одељку).
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Да стваралачкој препустим се машти. ||
И стадох стварат, али тихо, тајно,
Без смјелости да помислим на славу. ||
Између Пушкинова оригинала и Крклечева превода парале
лизам је скоро потпун. И код Крклеца каденце падају унутар
стиха, после било кога слога (у овом одломку — после трећег,
четвртог, петог, шестог, осмог и деветог слога). То чини да „при
родна цезура“ српскохрватског јампског једанаестерца испред
шестог слога не долази до изражаја. Иако у овом одломку од
седамнаест стихова — дванаест имају цезуру испред шестог (а
у целом преводу 77,49/o), она је потпуно пригушена, јер друге,
јаче границе, оне које се поклапају с преломима фразне мело
дије, доминирају над њом. Узмимо два примера:
1) . . . и свом се душом предах
Тек глазби. || Тежак : бјеше први корак |
И досадан мој пут. ||
2) Ко леш распарах : глазбу, | с увјерењем
Да алгебра је прави склад. ||
У првом примеру граница после трећег, а у другом граница после
седмог не да цезури после петог да дође до изражаја. Ето зато
ни у Крклечеву преводу, и поред великог процента цезура испред
шестог, нема ни трага од полустихова, иначе тако честих у
српској и хрватској лирици писаној јампским једанаестерцем.
При поређењу ових двају одломака пада у очи још и то
да се Крклец трудио да задржи сва опкорачења стиха која је
нашао у Пушкинову оригиналу. При томе је обично у опкора
чењу остављао исту реч која је код Пушкина на томе месту. А
реч у опкорачењу, стојећи на крају стиха отргнута унеколико
од даљег контекста, самим тим је специјално истакнута, нарочито
подвучена;“) другим речима — на таквој речи посебно је фикси
рана пажња слушаоца или читаоца. Разни су моменти који руко
воде песника да употреби ову или ону реч у опкорачењу: може
то бити реч која треба да понесе још и логички акценат, може
то бити реч после које песник жели да направи паузу итд.,
намеру песникову — наравно, реч је само о правом, добром
песнику — можемо прозрети само ако пажљивије анализирамо
текст. Тек — код правог песника врло често није свеједно која
*) Како се то реализује у дикцији — то је посебно питање, на коме се
овде не можемо задржавати.
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ће се реч наћи у опкорачењу. Узмимо један пример:
... Преодолел
Ж ранние невзгодљ. || Ремесло :
Поставил и 1 подножием искусству. ||
Реч „ремесло.“ Салијери нарочито апострофира, он је изговара
с поштовањем, да не кажемо с пијететом; и овако, стојећи у
опкорачењу, ова реч добија нарочити значај. Ако фалсификујемо
Пушкина и изменимо ред речи, видећемо колико ће мисао изгу
бити у својој експресији:
. . . Преодолел
Ж ранние невзгодљ. || И поставил i
Ж ремесло I подножием искусству. ||
То је уметничким инстинктом осетио и Крклец када је задржао
реч „занат“ у опкорачењу:
... Но ја савладах
Све прве сметње и незгоде. || Занат :
Ко темељ схватих | праве умјетности. |
Тако је Пушкинова мисао добила адекватан израз у своме српско
хрватском руху. И у већини случајева Крклец се држао ориги
нала пазећи на опкорачења; наравно, чинио је то углавном тамо
где год је то било могућно.“
4) Навешћемо и један пример где је Крклец мало отступио од интонационе
структуре Пушкинова стиха. Пушкинов текст гласи:
Никто! А нЊине — сам скажу — и нbне
Завистник. || И завидуко: || глубоко, ;
Мучителbно завидуко. || — О небо!
Крклец га је овако превео,
Баш нитко . . . Али, сада велим: ја сам
Завидљивац. || Ја завидим дубоко,
И мучим се у зависти. || О небо!
Смисао је у преводу верно пренет, али интензитет којим је мисао исказана није
исти. Код Пушкина су (реч је о тексту штампаном курзивом) две кратке фразе.
Прва је проста констатација; И завидуко; у другој та констатација је ближе
објашњена прилошким одредбама глубоко и мучителњно. Реч завидуко употребљена
је двапут (оба пута у каденци). И у другој фрази она интензивније, сугестивније
делује него у првој. Сем тога прилошка одредба глубоко стоји у опкорачењу, —
тиме је она нарочито апострофирана; дакле, израз још више добија у интензитету.
Код Крклеца нема ни те искидане, грчевите мелодиске структуре, ни оне града
ције коју смо нашли код Пушкина. Фраза има обичну двочлану интелектуалну
интонацију: антикаденца — каденца. Прилошка одредба глубоко припала је првом
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У анализираном одломку нашли смо низ краћих фраза које
почињу у средини једног стиха и свршавају у средини другог.
Оваква интонациона структура карактеристична је нарочито за
дијалоге у „Моцарту и Салијерију“. У монолозима срећу се
каткад и дуже фразе које обухватају више целих стихова. Оне
се смењују у монолозима са стиховима искиданим кратким фра
зама, али не по неким спољним композиционим правилима, него
по унутрашњим потребама развијања поетске мисли. Тако, напр.,
у првом Салијеријеву монологу после малочас анализираног одломка
долази једна дужа реченица — једна сложена мелодиска фраза
која обухвата шест стихова и чији се крај подудара с крајем
ПОСЛедЊег СТИХа:
Нередко, | просидев в безмолвноћ келве :
Два-три-дна, | позабљив и сон и пишу,
Вкусив востoрг и слезни вдохновенљи,
Ж жег моћ труд || и холодно смотрел,
Как мњслњ мои и звуки, мноћ рожденнљи,
Пњилан, | с легким димом исчезали. |
Исту мелодиску фразу наћи ћемо и у Крклечеву преводу:
И често, | сједећ у ћелији глухој :
По два три дана, 1 без сна и без круха,
Пун заноса и суза надахнућа,
Спаљивах рад свој | гледајући хладно
Гдје мисли моје рођене и звуци, |
Изгарајући, 1 нестају у диму. ||
Кад бисмо даље продужили с поређењем Пушкинова и Кркле
чева текста, дошли бисмо до закључка да је Крклец мање више
делу, чиме је први део појачан, а други ублажен, — између оба дела постигнута
је извесна равнотежа које код Пушкина нема.
Да је Крклец и у овом случају повео рачуна о интонацији, он би могао
овај одломак овако превести:
. . . ја сам
Завидљивац. || Ја завидим; || дубоко :
И тако болно завидим. || — О небо!
Није нам циљ да исправљамо Крклечев превод нити претендујемо да је наш
превод — што се тиче верног преношења смисла — бољи од Крклечева. На овом
примеру задржали смо се само зато да покажемо какве све проблеме мора да
решава преводилац — често стојећи пред дилемом у чему да изневери оригинал
(наравно само за једну малу нијансу): у текстуалној тачности или у верности
интонације. Проблем интонације не поставља се само пред преводиоца стихова,
него и пред преводиоца прозе, па чак каткад — рецимо у драми — претставља
основни проблем. А баш о интонацији већина наших преводилаца тако мало
Води рачуна.
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свуда верно преносио у српскохрватски језик и компликовани
мелодиски мозаик Пушкинова стиха.
Да бисмо још боље илустровали колико је Крклечев превод
близак по интонацији Пушкинову оригиналу, навешћемо одломак
из првог Салијеријева монолога у преводу другог преводиоца
(И. Шајковића):
Још тада одбацих све заблуде“) пусте,
Сем музике ништа знати нисам хтео,
И тврдо и гордо одрекох се свега
И музици драгој предадох сву душу.
Тежак ми је био тај почетак пута,
Али ја савладах све прве тешкоће,
И занат у темељ уметности ставих.
Занатником постах и прстима својим
Ја улих брзину послушну и суху —
Тачност своме слуху. Умртвивши звуке,
Музику изучих ко лешину лекар . . .
итд.
Овом одломку не треба много коментара. Преводилац се
није много удаљио од Пушкина, иако слободно „препева“ дода
јући напр. музици епитет „драга“, који Пушкин не би никад ставио
Салијерију у уста. Али преводилац је потпуно уништио интона
циону структуру Пушкинова стиха, потпуно уништио Пушкинов
ритам и зато његови „глатки“ дванаестерци личе на све друго,
само не на музику Пушкинова стиха.“)
VI
Интонациона структура стиха у врло је тесној вези с оним
што ми називамо тоналношћу песничког дела.“) Али је тоналност
условљена још и избором лексичког материјала и стилском упо
требом тога материјала. Другим речима— тоналност сваке рече
*) Вероватно: забаве?
2) Дијалоге састављене из кратких фраза с многобројним опкорачењима
стиха Шајковић није могао да укалупи у овакве дванаестерце са симетричним
полустиховима и зато их је превео у прози.
*) Под тоналношћу ми разумемо оно место у скали наших изражајних
средстава у којем неки текст звучи. За њу се могу дати само опште категорије
које не би биле спорне (напр. тоналност елегична, иронична, патетична, разго
ворна, фамилијарна итд.); у дикцији ће се она конкретизовати индивидуалним
гласовним средствима: бојом гласа, висином тона, темпом итд. Исп. наш чланак:
Методе и задаци савремене науке о стиху као дисциплине на граници лингви
стике и историје књижевности. Издања Извршног одбора III Међународног кон
греса слависта. No 4 Говори и предавања, Београд 1939, стр. 130—131.
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нице или, тачније, сваке фразе условљена је њеним смислом,
Њеном садржином, а само песничко дело посматрано с тога ста
новишта — није ништа друго него партитура коју интерпретатор
мора умети да прочита.
У „Моцарту и Салијерију“ јасно се оцртавају две тоналности,
обе у границама говорне интонације. Једна — реторичка, свечана,
праћена озбиљним, често патетичним акцентима, коју бисмо могли
назвати салијеријевском, и друга — разговорна, лака, проткана
ведрим хумором и благом иронијом; ту другу тоналност могли
бисмо назвати моцартовском. То, међутим, не значи да је прва
својствена само Салијерију, а друга само Моцарту; прва доми
нира код једног, а друга код другог. Међутим, и Салијери ће
покушати да се прилагоди Моцартову фамилијарном тону, а и
код Моцарта ће у једном тренутку зазвучати салијеријевски
патетични акорди.
Већ у почетку прве сцене, у првом Салијеријеву монологу,
јасно се испољава реторички карактер његова начина исказивања
мисли. Он је већ наговештен првом, гномичком констатацијом
којом драма почиње:
Все говорит: нет правдљи на земле.
Но правдњи нет и вњише.
(Сви кажу: нема правде на земљи. Ал' нема је ни горе.)“) И то
тврђење Салијери образлаже историјом свога стваралаштва, свога
пута ка слави. Салијери прича, испочетка мирно, а затим — све
више и више падајући у патетику. И у другој половини моно
лога јављају се сви реквизити говорничког стила: екскламације,
реторичка питања, градације, метафорски начин изражавања; мења
се и лексика, поглавито епитети, које песник црпе из „високог
стила“ (свашеннии дар, бессмертнић генић, горацал лкобовљ), све
чешће се јављају црквенословенизми и архаизми као свечани,
патетични Тонови итд., итд.:
Нет! никогда и зависти не знал.
О никогда! — ниже, когда ПичЧини
Пленитњ умел слух диких парижан,
Ниже, когда услВишал в первњић раз
Ж Ифигении началвни звуки.
Кто скажет, чтоб Салвери гордњи бњл
Когда-нибудљ завистником презреннљим,
Змеeи, лкодњми растоптанноко, викиве
*) Крклец је овај почетак нетачно превео. О томе ће бити речи доцније
(у VII одељку).
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Песок и шљилњ грњзушеко бессилњно?
Никто! А нине — сам скажу — и нbне
Завистник. Ж завидуо, глубоко,
Мучителњно завидуко. — О небо!
Где ж правота, когда свашеннић дар,
Когда бессмертнић генић — не в награду
Лобви горицећ, самоотверженљи,
Трудов, усердин, моленић послан —
А озарнет голову безумца,
Гулики праздного? О Моцарт, Моцарт.
Или у Крклечеву преводу:
Не! Никада за завист знао нисам!
О, никад — нигда, ни кад је Пичини
Очарат знао Парижане дивље,
Ни онда кад сам, збуњен, први пута
Почетак Ифигеније ја чуо.
Тко каже да је горди Салијери
Завидљивац тек бједни икад био,
Ил" змија, ногом згњечена, ал” жива,
Што прах и пјесак око себе гризе?
Баш нитко... Али, сада велим: ја сам
Завидљивац. Ја завидим дубоко
И мучим се у зависти. — О небо!
Па где је правда када дар тај свети,
Тај вјечни гениј за награду не даш
Прегаралаштву и љубави врелој,
И раду, постојанству, усрдности,
Већ безумника њиме китиш пустог
И пробисвјета“)!... О Моцарт, о Моцарт!
И без подробније анализе свако ће осетити да је Крклец
верно репродуковао свечану, патетичну тоналност оригинала; сви
најважнији елементи њени — и екскламације, и реторичка питања,
и градације — налазе се у преводу.
Овој свечаној „салијеријевској“ тоналности наговештеној већ
у првом монологу Салијеријеву противставља се лаки разговорни
тон код Моцарта, тон који се јасно испољава при првој његовој
појави:
Ага! увидел тви! а мне хотелосњ
Теби нежданноћ шуткоћ угоститњ.
(А-ха! Ти спази ме, а баш сам хтео
Да изненадном разведрим те шалом.)
И цели даљи дијалог у првој сцени води се у две разне
тоналности: лежерном ћаскању Моцартову контрастирају пате
“) Гулака празднић — не значи пробисвет, него беспосличар, што бисмо
ми, у Београду, рекли — левента.
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тичне реплике Салијеријеве. Тако, напр., кад се Моцарт од срца
смеје слушајући слепог свирача како накарадно свира једну
његову, Моцартову, арију, Салијери на то патетично узвикује:
МНе Не смешно, когда малар НегОДНЕЛИ
Мне пачкает Мадонну Рафаела,
Мне не смешно, когда фиглир презреннии
Пародиећ бесчестит Алигњери.
(Не, није смјешно кад мазало неко
Изнакази Мадону Рафаела,
И није смјешно кад Алигијера
Пародијама лакрдијаш скврни.)*)
Или — кад Салијери, пошто му је Моцарт сам отсвирао своју нову
композицију, одушевљено узвикује:
Какан глубина!
Какаи смелостњ и какаа строћностњ
Tњи, Моцарт, бог, и сам того не знаешњ,
Ж знако, и.
Моцарт шалом одбија комплименат:
Ба! право? может битњ...
Но божество мое проголодалосњ.
Контраст између две тоналности дошао је до кулминације. И у
Кpклечеву преводу тај контраст је јако наглашен:
Са ли је ри:
О, каква дубина!
Колика смјелост и складност колика!
Ти бог си, Моцарте, а сам тог не знаш,
Ал' ја то знам.
Моцарт:
Гле! Збиља? Може бити . . .
Но моје је божанство јако гладно.
Одлука је пала: на ручку у крчми код „Златног лава“ Сали
јери ће отровати Моцарта. И тај други монолог Салијеријев, у
коме он открива своју намеру, сав је код Пушкина (а такође и у
Кpклечеву преводу) у подигнутим, патетичним тоновима. На њего
вој анализи нећемо се задржавати.
Друга сцена „Моцарта и Салијерија“ почиње у једној —
моцартовској — тоналности. Интимним, лежерним, моцартовским
тоном Салијери маскира своју паклену намеру:
*) У овим стиховима реторичка тоналност је, поред осталог, постигнута и
понављањем главне реченице: „Мне не смешно“.
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Tњ, верно, Моцарт, чем-нибудљ расстроен?
Обед хорошић, славное вино,
А ти молчишљ и хмуришљса.
Крклец је лепо осетио тај прелаз код Салијерија и срећно га је
дао у своме преводу:
Ти растројен си, Моцарте, а зашто?
Гле: ручак добар, капљица је дивна,
А ти се мрштиш...
Тај фамилијарни тон Салијери ће задржати све дотле док не буде
извршио своју намеру. Чак и у тренутку кад Моцарт пита да ли
је истина да је Бомарше неког отровао, Салијери се не забо
равља и његов одговор звучи у лаком, чак шаљивом тону:
Не думако: он слишком бљул смешон
Дла ремесла такого.“)
Салијери глуми и решен је да одигра своју улогу докраја.
Крај друге сцене такође је вођен у једној, али овога пута —
салијеријевској тоналности. Она је већ код Моцарта наговештена
гномичком констатацијом: „Генић и злодећство — две веши несов
местние“ (што је Крклец врло срећно превео: „Гениј и злочин—
искључују се“), а долази до потпуног изражаја кад Моцарт, сви
рајући свој Реквијем, види сузе у Салијеријевим очима:
Когда бљи все так чувствовали силу
Гармонии! но нет: тогда б не мог
И мир сушествоватљ, никто б не стал
Заботитњси о нуждах низкоћ жизни,
*) У преводу овај одговор требало би да гласи: „Не верујем: он је био
сувише смешан за такав посао.“ Међутим, Крклеца је овде издао његов умет
инстинкт. Он је овај одговар овако превео:
Ја не мислим: он одвећ смјешан бјеше
За такво страшно дјело.
Овом заменом Крклец га је бацио у сасвим другу тоналност, ближу салијеријев
ској неголи моцартовској. Потреба стиха ту не може бити изговор, јер се и тачно
преведени одговор може укалупити у стих, напр.:
Са ли је ри:
Ја не вјерујем: он је одвећ смјешан
За такав пос6 био.
Моцарт:
Он је гениј...
Уосталом, могло се потражити и неко друго решење.
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Все предалис, бљи волњному искусству.
Нас мало избранних, сЧастливцев праздних,
Пренебрегакоших презренноћ полњЗоћ,
Единого прекрасного жрецов.
И у Крклечеву преводу:
О, кад би тако хармоније снагу
Сви осјећали! Али не: јер тада
Свјет не би мого да постоји, нитко
За ситне јаде бринуо се не би,
Већ умјетности предали би сви се.
Ал мало нас је изабраних, сретних,
Што не маре за корист ни добитак
И једино љепоте што су жреци.
Чак је и израз „жреци љепоте“ — из Салијеријева речника.“)
Било би веома занимљиво извршити подробнију анализу свих
језичких средстава којим су постигнуте те две тоналности и у
оригиналу и у преводу. Простор нам, међутим, не допушта да
се подробније задржимо на томе питању. Хоћемо ипак да нагла
симо једно: понекад су та средства иста и у руском и у српско
хрватском језику — гномички начин изражавања, реторичке екс
кламације, реторичка питања, градације итд. — ту је преводилац
просто могао такорећи да копира оригинал да би постигао по
требни ефекат, понекад та средства нису потпуно идентична и у
руском и у српскохрватском језику — поглавито кад је у питању
лексички материјал — и ту је преводилац морао каткад другим
средствима, средствима српскохрватског језика, тражити решење
које би омогућило да целокупни утисак буде адекватан ономе
који налазимо у оригиналу. Пушкин је у „Моцарту и Салијерију“
употребио много црквенословенизама и архаизама да би „сали
јеријевској“ тоналности дао подигнути, свечани тон. Да је то тако
— видимо и по томе што ни у једној од његових малих траге
дија, ни код једне личности која се јавља у њима, нема тако
јасно израженог архаичног лексичког слоја. И не само то: код
Салијерија ћемо наћи и по коју црквенословенску флексију и
атрибутивну употребу краћег придевског облика, што све даје
свечани призвук његовим речима.“) Узмимо неколико примера:
*) У првој сцени, у другом монологу, Салијери каже: „Ми все, жрецњи,
служители музњики“ („жреци, службеници глазбе“).
*) Може нам неко приговорити да су и црквенословенске флексије (лобовико
ум, лiобовњко) и краћи придевски облици (нови тајни ум. новиe mattitut) упо
требљени ради потребе стиха, да би се постигао одређени број слогова. Али у
томе случају настаје питање зашто све такве облике Пушкин употребљава само
у стиховима обојеним салијеријевском, а не и моцартовском тоналношћу?
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а) из првог монолога:
Родилси и с лобовико к искусству . . .
Отверг и рано праЗднbне забављу . . .
Музнаку и разбал, как труп . . .
Как мњrслњ, мои и звуки, мноћ рожденнbi,
Пњилан, с легким димом исчезали . . .
О, никогда! — ниже, когда ПичЧини
Пленитb умел слух диких парижан,
Ниже, когда услњишал в первљи раз
Ж Ифигении началbни звуки . . .
Никто!... А нbне — сам скажу — и нbне
Завистник . . .
б) из другог монолога:
Нет! не могу противитљса и доле
Судњбе моeи: а избран, чтоб его
Остановитљ — не то, мњи все погибли,
Мњи все, жрецњи, служители музики. . .
Что полњЗљи в нем? Как некић херувим,
Он несколњко занес нам песен раћских,
Чтоб, возмутив бескрњлое желaнве
В нас, чадах праха, после улететњ!
Вот ид, последнић дар моећ Изорљи
Освмнадцатњ лет ношу его с собоко . . .
. И СИДеЛ И ЧасТО
С врагом беспечним за одноћ трапезоћ...
Что умиратњ” а мнил...
Бњитњ может, новњић Гаиден сотворит
Великое . , .
Бњитљ может, мнил н, злећшего врага
Наиду... итд.
Очигледно Крклец није могао употребити у своме преводу
црквенословенизме, јер они у српскохрватском језику имају сасвим
другу, углавном, ироничну функцију; уосталом, код Хрвата они
скоро и нису у употреби. Зато је Крклец, поред тога што је
те свечане тонове црпао из српскохрватске реторичке лексике,
прибегао и другим средствима, напр., оказионом реду речи:
Не! Никада за завист знао нисам Ј...
(чиме се, уосталом, служи и Пушкин) или употреби имперфекта,
који и за оне Хрвате и оне Србе који се њиме више не служе
у говорном језику постаје одлика или епског, приповедачког или
реторичког, свечаног стила; напр.:
И често ми се живот за то вр"јеме
Ко рана љута чињаше ...
И увреде ме Дираху дубоко ...
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Та чему мрјети? мишљах, још ће нове
И неслућене живот пружит чари...
итд.
Ето тако, служећи се разним језичким средствима, Крклец
је успео да укупан утисак од салијеријевске тоналности у његову
преводу буде приближан ономе који добијамо читајући оригинал.
Проблем „моцартовске“ тоналности за преводиоца је био
једноставнији: фамилијарна лексика у српскохрватском и руском
језику не разликују се толико као реторичка. Неке примере
добро преведених места с том, моцартовском, тоналношћу већ
смо наводили и зато се нећемо више на њих враћати.
VII
Наша анализа Крклечева превода била би непотпуна кад се
не бисмо задржали на питању о текстуалној верности његовој.
Обично се при превођењу стихова поставља проблем отступања
од оригинала ради потреба стиха, нарочито ради потреба рима.
„Моцарт и Салијери“ писан је без рима и зато се у њему тај
проблем такорећи не поставља, Крклечев превод је текстуално
веран оригиналу; отступања од оригинала су тако незнатна да о
њима не треба посебно говорити. Има, међутим, у њему неколико
погрешно преведених места до којих је дошло или због тога
што се преводилац није пажљиво удубио у текст или зато што
му је помањкало знање руског језика. Навешћемо та места, у
првом реду зато да би их преводилац, евентуално, могао испра
вити у идућем издању:
1) Почетак првог Салијеријева монолога гласи:
Все говорит: нет правди на земле.
Но правдњи нет — и вњише.
Крклец је то превео:
Сви кажу: нема истине на земљи.
Ал нема је ни горе.
Руска реч правда значи двоје: 1) истина и 2) правда (правда —
истина и правда-справедливостњ). Овде је Пушкин реч правда
употребио у другом значењу, што видимо ако пажљиво прочи
тамо цео монолог. Пошто је испричао свој стваралачки пут, Сали
јери се враћа на полазну мисао и узвикује:
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О небо!“)
Та гдје је правда када дар тај свети,
Тај вјечни гениј за награду не даш
Прегаралаштву и љубави врелој,
И раду, постојанству, усрдности.
Већ безумника њиме китиш пустог...“)
2) Пушкинов текст:
. . . Звуки умертвив,
Музнаку и разљил, как труп. Поверил
Л алгеброј гармонико...
Крклец преводи:
. . . И убивши звуке,
Ко леш распарих глазбу, с увјерењем
Да алгебра је прави склад.
Руски глагол поверито не значи само поверовати (како је
Крклец разумео), него и проверити, проконтролисати („произвести
проверку“), Пушкин га је употребио у овом другом значењу:
„Помоћу алгебре проверих хармонију“.“)
3) . . . Когда великић Глкок
Увилси и открњл нам новњи таћнв...
Не бросил ли и все, что прежде знал,
Что так лкобил, чему так жарко верил,
*) „О небо!“ је код Пушкина, вероватно, галицизам (о сiel!), код нас неу
обичајен у песничкој пракси. Можда би боље било превести: О боже! — као
што је урадио врло суптилни чешки преводилац „Моцарта и Салијерија“ Отокар
Фишер.
*) Од осталих српскохрватских преводилаца „Моцарта и Салијерија“ исту
ту грешку налазимо још код Т. Прпића и Б. Ковачевића. Прпић је овако превео
почетак првог Салијеријева монолога:
Да истине на земљи нема тој,
Сви кажу.
Код Д. Илића руска реч правда је била тачно преведена:
Сви кажу: нема правде на земљи,
Ал' ни на небу није.
У својој преради Илићева превода Б. Ковачевић није се држао Илића и — погрешио:
Сви веле: нема на земљи истине.
Ал' ни на небу нема истине.
“) Можда је у овом случају Крклеца завео Прпић, чији је превод Крклец
вероватно консултовао. Прпић је то место такође погрешно превео:
. . . Раскомадах ко мртво трупло глазбу
Све мислећ да је склад тек — алгебра.
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И не пошел ли бодро вслед за ним,
Безропотно, как тот, кто заблуждалса
И встречним послан в спорону инуко?
Крклец је то превео овако:
... Кад велики Глук је
Појавио се открив нове тајне...
Одбацио зар нисам све што знадох,
Што тако љубљах, чему вјеру жарку
Жртвовах? Зар не кренух одмах за њим
Сав понизан, ко онај што залута
На криву када упуше га страну?
Овај Пушкинов текст не сме се разумети овако: „не пошел
ли вслед за ним... как тот кто заблуждалса, будучи встречним
послан в сторону инуо“, као што га је Крклец схватио. Свеза и
упућује нас на следеће тумачење текста: „не пошел ли вслед за
ним... как тот кто (ранеше) заблуждалса и (потом) встречним
послан в сторону инуко“, тј. изведен на прави пут. Крклец је у
своме преводу дао Салијеријевим речима сасвим супротан смисао,
Зато је нетачно превео и безропотно (што значи: без роптања,
без поговора), а изоставио и бодро (што значи: храбро, чило; место
тога је ставио: одмах).
4) Ж шел к тебе,
Нес коe-что Тебе и Показатљ.
(Сад баш кренух к теби
Са жељом да ти покажем којешта...)
Koе-что не значи којешта, него нешто (и понешто). Овако испада
да Моцарт с јаком иронијом, чак и презриво, говори о својој новој
композицији.
5) ... Слепоћ скрњиПач В трактире
Разњигрњивал voi che sapete. Чудо!
Руски узвик чудо! — значи: дивно! дивота! Крклец је, међу
тим, оставивши чудо!, дао Моцартовим речима сасвим други смисао.
6) ... С тиме пошао си к мени
и морао си застат испред крчме...
Код Пушкина, међутим, стоји: „И мог остановитљса у трактира...“
Можда је ту посреди штампарска грешка (морао место могао).
Указујемо ипак на њу, јер је овај текст сва три пута штампан овако.“
7) Бњитњ может, посетит мени востoрг
И творческаа ночљ и вдохновенље...
*) Исту ту грешку имамо и код Прпића. Можда ју је Крклец, консулту
јући Прпићев превод, пренео у свој текст.
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Овде је Крклец, изгледа, непажљиво прочитао текст:
И можда ће ме још обузет занос,
Моћ стваралачка или надахнуће . . .“)
8) Да | Бомарше је твој пријатељ давни,
Ти складао си за њега Тарару,
Ствар славну.
У овом контексту славнић (славнан вешљ) значи: згодан, пријатан,
СИМПаТИЧаН.
9) Идући стих у овој реплици Моцартовој Крклец је пре
скочио (можда у преписивању). Код Пушкина стоји:
. . . Вешљ славнуо. Там естњ один мотив...
}Т все твержу его, когда и сЧастлив...
Ла ла ла ла . . .
Кpклечев текст, међутим, гласи:
... Ствар славну. Једног сјећам се мотива
Ла ла ла ла ...
10) Крклец руску реч друг преводи са друг (уместо пријатељ);
то још и не би била тако велика грешка (Моцарт и Салијери
могу бити не само пријатељи него и другови). Међутим, кад се
реч друг употреби атрибутски, треба је преводити са драги мој
или драга моја (руски се може рећи и „друг моћ, бабушка“ —
драга моја бако). На једном месту у првој сцени Крклец је сасвим
лепо превео: „Драги мој Салијери“ (друг Салвери), али у другој
сцени оставио је: „О Моцарте, друже, Та мани сузе...” (код
Пушкина: „друг Моцарт, ати слезви... Не замечаћ их ...), од чега
је мало настрадао не само смисао него и тоналност.
На неке ситније нетачности у преводу већ смо указали
раније.
Иако је Крклец, свакако, уложио много труда у свој превод,
штета је што није ипак још дубље простудирао текст с неким још
бољим зналцем руског језика, јер је, очигледно, на неким местима
његово властито знање руског језика било недовољно.
Овде се нећемо задржавати на неким местима за која нам
се чини да би се могла и боље превести — идеалних превода
нема и у сваком преводу би се понешто могло исправити. Освр
нућемо се само на једно такво место због тога што оно служи
као поента целој драми. Већ смо поменули да је Крклец врло
“) Интересантно је да исту грешку налазимо још код тројице ранијих пре
водилаца (Д. Илића, Е. Захарова и Т. Прпића). Ни Б. Ковачевић, редигујући
Илићев текст, није је исправио,
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срећно превео Моцартове речи: „Генић и злодећство — две
веши несовместнBle“ („гениј и злочин искључују се“).“) Ове речи
понавља Салијери у свом последњем монологу којим се драма
завршава. То је, дакле, цитат и треба дословце да буде поновљен.
Међутим, Крклец је други пут ову мисао рекао друкчије, много
слабије:
Никад
Злочинство везе са генијем НСМá,
Изостала је и Салијеријева реакција на ово Моцартово тврђење.
Код Пушкина Салијери, пошто је поновио Моцартове речи, додаје:
„Неправда“ („Није истина“) и ову своју негацију потврђује пози
вањем на легенду да је и Микеланђело био убица. Завршни мо
нолог Салијеријев код Пушкина гласи овако:
Тљи заснeшњ
Надолго, Моцарт! но ужелњ он прав,
И У Не Генић? ГениИ И ЗЛОДеђСТВО
Две веши несовместнне. Неправда:
А Бонаротти? или зто сказка
Тупоћ, бессмљисленноћ толпљи — и не бњл
Убићцеко создателњ Ватикана?
Крклец га је овако превео:
Ти ћеш
Да спаваш навјек, Моцарте! Ал” можда
У праву је — да нисам гениј. Никад
Злочинство везе са генијем нема.
А Буонароти? Ил” је то тек бајка
Неразборите гомиле — и никад
Убица не бје творац Ватикана?
Тиме што је „цитат из Моцарта“ слободно препричан и што
је изостављена прва Салијеријева реакција („Није истина“) —
цела је поента, по нашем мишљењу, изгубила од своје експре
СИВНе СНаГe.
Као потврду за ово своје мишљење позваћемо се на друга
два одлична преводиоца Пушкинова „Моцарта и Салијерија“, на
словеначког преводиоца Јосипа Видмара и чешког — Отокара
Фишера. На словеначком завршни Салијеријев монолог гласи:
Za dolgo
Boš legel, Mozart! A ima li prav,
in nisem genija Genij im zločin
sta nezdružljivi stvari. Saj ni res:
1) Уосталом, и Прпић је веома слично превео то место: „Злочинац и гениј
искључују се“.
Јужнословенски филолог ХIX 6
82 |- К. Тарановски
a Buonarotti? Ali je vse to
le bajka tope, bedaste drhali —
in tvorec Vatikana ni morilec?
И На ЧеDIШКОМ .
Na dlouho
si pospiš, Mocarte! – Však má-li pravdu
a nejsem genijР Genius a zločin —
to se prec nedá sloučit. Neni pravda:
соž Michelangelo? anebo je to
jen bajka tupych, nemyslivych davá —
a nebyl vrahem тvárce Vatik nu?
Код обојице су Моцартове речи дословце поновљене, а обојица
су превели и Моцартову реакцију: „Није истина“.“
Кад смо већ код легенде о Буонаротију, да исправимо и још
једну грешку у вези с његовим именом — само не у тексту пре
вода, него у коментару. Тамо стоји да се Салијеријеве речи
односе на италијанског револуционара Филипа Микела Буонаро
тија (1761—1837), реч је, међутим, о Микеланђелу Буонаротију.
Салијери се присећа легенде да је Микеланђело распео живог
човека како би могао што верније извајати Христово распеће.
Можда није Крклец крив за ову грешку, него неко други од
уредника издања — у књизи није назначено ко је давао коментаре.
VIII
У свему узев, Крклечев превод „Моцарта и Салијерија“
претставља леп прилог нашој преводној књижевности. Нисмо се,
међутим, само зато толико забавили њиме. Тај превод је био за
нас од великог интереса и са чисто теориског гледишта, као
пример како треба преводити стихове и о чему све треба водити
рачуна при томе. Одавно је наглашавано да није довољно узети
само као основу ритма — метар оригинала; ако преводилац не
вешто барата с њим, онда долази до „непријатног цактања стопа“
као што је рекла једном приликом Исидора Секулић. Тек ако
преводилац иза апстрактног метра осети и живо пулсирање ритма
у изворнику и нађе начина да пренесе његове битне елементе у
свој језик не вршећи при томе насиље над природним ритмичким
речником свога језика, онда ће читаоци уместо непријатног цак
тања стопа моћи осетити гипкост и лепоту ритмичких прелива
*) Овим не мислимо рећи да су Видмаров и Фишеров превод у свему
бољи од Крклечева. Има и Крклец места која је превео боље од њих.
- Видмаров превод штампан је у књизи: Puškin. Drame (1949), а Фишеров:
А. S. Puškin. Dramata (1937).
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оригинала. Али ни то није све. Преводилац мора пренети не само
смисао него и тоналност сваког периода, сваке фразе у оригиналу
и то помоћу језичких средстава свога језика, која су често раз
личита од изражајних средстава језика којим је писан оригинал.
Само се по себи разуме да цео тај посао захтева и фини уну
трашњи слух и фино осећање за оба језика, а изискује и бри
жљиву студију текста и велики напор, стрпљиви и тешки „салије
ријевски“ труд. Осетити све ове компоненте ритма и стила може
сваки културнији читалац, али наћи им у другом језику израз
адекватан оригиналу може само човек који је и сам песник, човек
који носи „моцартовску“ искру у себи.
На крају желимо да нагласимо још нешто: Кpклечев превод
не сме се ценити по оним грешкама које су му се омакле и по
оним замеркама које смо му ми ставили и које му се, можда,
још могу ставити. Зар има уопште превода без грешака и зар
има грешака које се не могу исправити? А „недостигнутости и
недостиживости“ — да се опет позовемо на Исидору Секулић —
неизбежно прате сваки превод. Ми верујемо да ће Крклечев
превод „Моцарта и Салијерија“ доживети још које издање и да
ће у томе издању бити савршенији. И не само то. Рекли бисмо
да је Крклечева дужност да нам преведе и остале Пушкинове
мале трагедије — и „Витеза тврдицу“, и „Каменог госта“, и
„Гозбу за време куге“. Својим преводом „Моцарта и Салијерија“
он је доказао да је потпуно дорастао томе задатку.
Кирил Тарановски
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„Моцарт и Салвери“. Пушкина в сербохорватском
переводе Густава Крклеца
Крклец перевел „Моцарта и Салвери“ 5 ст. амбом, при чем
процентњи встречаемости наиболеe pacпространенних форм стиха
в переводе Крклеца и в подлиннике Пушкина болеe или менеe
СОВПáДаКОТ:
Формњи стиха: Процент встречаемости
у Пушкина: у Крклеца:
1) с уд. на 2, 4, 6, 8, 10 сл. 15,39/o 13,—°/o
2) суд. на 2, —, 6, 8, 10 сл. 17,59/o 20,49/o
3) с уд. на 2, 4, 6, —, 10 сл. 21,89/o 22,2 %
4) с уд. на 2, —, 6, —, 10 сл. 10,99/o 17,-9/o
При зтом, совeршенно естественно, и диаграммљи ударности (диагр. I
на стр. 51) у обоих поетов обнаруживакот одну и ту же ритми
6+
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ческуо инерцико. Так же как и у Пушкина, у Крклеца чередукотси
силвнвле и слабље иктњи, при чем процент ударности слабљIх иктов
у Крклеца значителњно менљше, чем в пушкинском стихе, позтому
и процентњи всех форм 5 ст. амба с пропуском ударенић на 4-ом
и 8-ом сл. у Крклеца несколњко болњше, чем у Пушкина. Таким
образом, Крклец не толњко воспроизвел, но даже и усилил, ритми
ческуо инерцио пушкинского стиха. В зтом смљисле особенно
показателњна дли Крклеца болњшáа употреблиeмост, формљи 5 ст.
амба, осушествликошећ „пушкинскуо“ ритмическуо инерцино в
чистом виде: у Крклеца гораздо чаше, чем у Пушкина, встречакотси
стихи с пропуском ударенић на 4 и 8 сл. („Изгарајући, нестају у диму“).
„Пушкинскаи“ инерции 5 ст. амба сочетаетса у Крклеца
с однои специфическоћ особенностњко сербохорватского стиха, а
именно — со смешением ударенић в стихе с силвного на слабое времи.
Чаше всего смешеннвле ударенин встречакотси на седљмом слоге
(около 16%), при чем почти две трети таких смешенних ударенић
находитси в стихах типа: „Дубоке тајне и заноса пуне“, чвлакошихси
как би сербохорватскои разновидностњко 5 ст. имба с четирљми
иктами и пропуском ударении на восвмом слоге. Формљи со сме
шенними ударенилми не нарушакот ритмическоћ инерции имби
ческого стиха, а наобoрoт — вносит в нее разнообразие: при одно
образноћ фразировке, своћственнои сербохорватскому стиху (о чем
речњ будет ниже), ати формљи обогашакот стих моментами обману
того ожиданиа. Осталенље смешении ударенић (с второго на первљци
и с деситого на деватљић), принитње в сербохорватском 5 ст. амбе
и не противоречацие ритмическим нављикам сербов и хорватов, в
переводе „Моцарта и Салвери“ почти не наблодакотса.
Осталнноћ стих Крклеца (лирика 1926—1947) обнаруживает
в 5 ст. имбе совсем инуко ритмическуо инерцико (диагр. II на стр.
55 и диагр. IV на стр. 58): Зто типичнвић сербохорватскић амби
ческић одиннадЦатисложник с силЊнЊIми иктами на 4 и 10 сл. и
с особенно частљим смешением ритмического ударенин с второго
слога на первњић. Диаграмма ударности зтого стиха у Крклеца
совпадает, напр., со стихом Назора (диагр. III на стр. 56). Оченљ
показателен тот факт, что стихи типа: „Изгарајући, нестају у диму“
в лирике Крклеца необљикновенно редки. Жсно, что переводи
Пушкина, Крклец изменил своим ритмическим нављикам и проникса
живљим ритмом пушкинского стиха.
Диаграммљи словоразделов у Пушкина и у Крклеца не имекот
почти ничего обшего (диагр. V на стр. 60). B русском 5 ст. имбе
словоразделњи группирукотси по соседству с слабљими иктами, при
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чем самЊIм силВНњим из них авлиетси диареза перед ПитБIМ СЛОГОМ,
вообше, словораздели в русском 5 ст. имбе обнаруживакот довољно
отчетливуко диарезнуо тенденцио (у Пушкина 56,5"/o всех слово
разделов представлено диарезами). В сербохорватском 5 ст. Амбе
словораздели проходат преимушественно перед всеми иктами, при
чем самљни силЊнљић из них — цезура перед шестБIм, сербохорват
скић стих, таким образом, характеризуетси полнљим отсутствием
амбическоћ фразировки. Однообразностњ фразировки сербохорват
ского амба сказиваетси в оченљ болњшом проценте цезур (80—85°/o
всех словоразделов).
Фразировка стиха регулируетси в первуко очередњ составом рит
мического словари данного извика. В русском изљике (в художествен
ноћ прозе) наиболеe qасто встречаемљIм типом авлиетса двуxсложнаи
словеснаa единица с удареним на втором слоге (около 17°/o). Зтот
тип имеет решакошее значение в стихе и создает диарезнуко тенден
цико в имбе. В сербохорватском азњике такоћ тип слов. единиц
возмoжeн толњко при соединении односложного ударнемого слова
с односложноћ проклитикоћ. Самљим распространеннBIм типом
в сербохорватскоћ прозе авлиетси двуxсложнал слов. единица
с ударением на первом слоге (около 289/о всех слов. единиц).
Жсно, что при таком типе ритмического словари, в сербохорватском
амбе должна образоватњси фразировка с оченљ ирко вВраженноћ
цезурноћ тенденциећ.
Оченљ знаменателен тот факт, что диаграммљи словоразделов
и в лирике Крклеца и в его переводе „Моцарта и Салвери“ почти
совпадакот, несмотри на совeршенно различнне диаграммљи ударенић
(диагр. VI на стр. 62). Зто значит, что „пушкинскаи“ ритмиче
скан инерции 5 ст. амба у Крклеца осушествлена без немотиви
рованного насилиа над ритмическим словарем сербохорватского
азњика, или, другими словами, что она не противоречит „духу“
сербохорватского извика. Зтот факт представлнет известнић интерес
и дла обшећ теории стиха: он показивает, что позт может сво
бодно менатљ расстановку ударенић в стихе, при чем расстановка
словоразделов не должна изменитњси, ибо она регулируетси ритми
ческим словарем данного извика.
Что касаетcн фразовоћ интонации, пушкинскии стих в „Мо
царте и Салвери“ авлиетса типичним драматическим стихом с син
таксическими паузами и фразними каденциами в середине стиха,
после лкобого слога, и с многочисленними „переносами“ в конце
стихов. Крклец полностњко воспроизвел в своем переводе зтот
сложнић интонационнић мозаик пушкинского стиха, при чем
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обнаружил болњшое позтическое чутње, очене часто оставлин в
„переносе“ то же слово, которое в атом месте употребил Пушкин,
в особенности в тех случаих, когда „перенос“ послужил позту
приемом смљlслового вЊЕДелении слова.
В драматическоћ интонации „Моцарта и Салвери“ асно виде
лакотса две тоналвности: одна — торжественнаи, риторическан, и
другач — разговорнаи, легкаи, полушутливан. Обе зти тоналв
ности Крклец сохранил в своем переводе, при чем часто передавал
их не теми извиковњими средствами, которњими они осушествленљи в
подлиннике. Напр., у Пушкина риторическаи тоналвностњ густо насви
шена церковнославинизмами, Крклец их не мог исполњЗоватљ, так
как они в сербохорватском извике имекот совсем инуко (ирониче
скуко) функцио. Вместо церковнославинизмов, Крклец употребил,
напр., формљи имперфекта, которње современним сербохорватским
читателем воспринимакотси как особенностњ злическо-повествова
телњного или риторическо-торжественного стила.
Несмотра на некоторне неверно переведенние места, перевод
Крклеца можно сЧитатњ одним из лучших сербохорватских пере
водов из Пушкина.
